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Introducción
La iconografía sobre Quevedo abarca sus textos y su persona. Algunas ediciones ilustra-
das separan ambas ramas, y otras no. Un retrato de Quevedo suele abrir o clausurar estas 
ediciones ilustradas. Artistas como Salvador Dalí o José Luis Cuevas «con-funden» la 
fuente personal –Quevedo– con la fuente literaria –sus textos–.
El Parnaso español de 1648 marca la pauta en lo que será una tradición gráfica: el 
retrato al aguafuerte de Quevedo con corona de laurel de Francisco Pacheco costea los 
aguafuertes de las musas grabadas por Alonso Cano. Esta matriz editorial de relación 
entre texto e imagen permanecerá en las siguientes ediciones parnasianas2.
¿Qué vínculo tienen las ediciones contemporáneas con la tradición parnasiana, 
desde el punto de vista gráfico y filológico?.
La base de nuestro estudio serán dos obras de Luis García Ochoa: El pupilaje del 
Domine Cabra, y Las Zahurdas de Plutón o Sueño del infierno. 
Veremos primero la relación de Ochoa con la tradición editorial parnasiana; luego 
haremos una presentación plástica de ambas obras para destacar cómo dialoga Ochoa 
con el texto quevediano; veremos que, al final el potencial gráfico se ubica en la escritura 
de Quevedo.
1.	 Desde	nuestra	participación	en	el	Congreso	de	 la	A.I.S.O.	 2008,	hemos	editado	nuestro	 libro	 titulado	
L’écriture satirique de Quevedo illustrée aux XXe et XXIe siècles,	Lille,	P.U.L./A.N.R.T.,	2010,	470	p.,	enteramente	
dedicado	al	tema	de	las	ilustraciones	a	Quevedo	de	los	siglos	XX	y	XXI.
2.	 Quevedo,	Francisco	de	(1648)	:	«[...]	Que	con	Adorno,	i	Censura,	ilustradas,	i	corregidas,	/	salen	ahora	de	
la	Librería	de	/	DON	IOSEPH	ANTONIO	GONZALEZ	DE	SALAS	[...]».	Ver	también	Quevedo,	Francisco	de	(1649)	:	
«OBRAS	/	DE	/	DON	FRANCISCO	/	DE	/	QUEVEDO	/	VILLEGAS	/	publicada	en	Amberes	por	Enrique	Cornelio	Ver-
dussen	en	1649	[...].	Nueva	impression	corregida	y	ilustrada	con	muchas	estampas	muy	donosas	y	apropiadas	
à	la	materia».	
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1. Luis García-Ochoa y la tradición gráfica editorial
Ochoa no se considera “ilustrador”, porque sus imágenes no son una traducción gráfica 
de las imágenes textuales de Quevedo, sino que una exégesis personal. Con todo, no se 
aleja del texto, al contrario, entabla con él un vínculo subjetivo. Ochoa sólo se aleja de la 
concepción tradicional de la ilustración.
Descarta Ochoa lo anecdótico de un tipo de ilustración que se conforma con repro-
ducir una matriz rígida, dejando sin escudriñar ciertos recovecos del texto:
Yo no soy ilustrador en sentido estricto. Por eso he cortado con esas escenas ilus-
trativas típicas [...], las más anecdóticas, para tratar de recrear, en escenas en las 
que no pasa nada en concreto, ese mundo de hampones, de buscones y sopones. 
Tampoco los trajes de la época aparecen tal cual [...], han sido interpretados3.
Ochoa se niega a dialogar con sólo un texto. No se trata de «ilustrar» un texto, sino que 
una forma de escribir y de describir. Considera Ochoa el texto como parte de un corpus 
del que brota una visión del Hombre y del Mundo. Ochoa entabla relación con la mirada 
de Quevedo en general, y no con la de uno de sus textos en particular:
No es mi primer tema quevediano [...]. Antes ya había ilustrado Las Zahurdas 
de Plutón. Pensé que aquel infierno esperpéntico y quevedesco, con el que podía 
sentirme identificado de alguna manera, iba a ser el definitivo, pero ahora sé que 
era algo como un ensayo para éste. En cuanto terminé aquellos colores tétricos, 
aquel mundo al mismo tiempo tan dramático y tan cómico, empecé con el otro. 
No me había dejado tranquilo. Este tiene aún más fuerza que el otro4.
La codificación Ochoesca entre texto e imagen deja de ser linguística –una imagen tex-
tual y una semiótica– para volverse artística –lo poético de una imagen con lo plástico de 
otra–. El parentesco artístico además de ideológico –una visión del mundo compartida– 
rige este nuevo diálogo entre la visión que expresa Quevedo mediante la literatura y la 
visión que manifiesta Ochoa mediante litografía y aguafuerte. En este sentido, el vínculo 
entre texto e imagen pierde su rigidez:
La verdad [...] es que muchos de mis cuadros podrían ser ilustraciones de Que-
vedo5.
Para Ochoa el texto no determina la imagen, y la imagen tampoco determina el texto. 
Nada le aduce Ochoa al texto, tampoco lo moderniza. Se trata de relacionar sus imáge-
nes plásticas con las poéticas de Quevedo, siendo el cimiento de este paralelismo, una 
compartida visión ontológica. Ochoa se define como «acompañador»:
Añadir algo a Quevedo [...] es imposible. Lo que sí se puede hacer es [...] esta 
especie de acompañamiento de la lectura6.
3.	 Pereda,	R.	M.	(1979).	
4.	 Idem, ibidem.	
5.	 Idem, ibidem.	
6.	 Idem, ibidem.	
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Lo compartido es un mundo picaresco e infernal. El hampa es un infierno, y en el in-
fierno se sufre como en el hampa. La obra –textual o iconográfica– puede trascender, 
pero su creador se ubica en un hic et nunc necesario. Ochoa lee a Quevedo, pero no lo 
contrario. ¿Y si las imágenes de Ochoa llevasen la huella de Quevedo?. El propio Ochoa 
desconoce el grado de influencia de Quevedo en su obra:
El pupilaje es el hambre, y después de la gran comilona, el que ha comido se 
divierte a costa del que no come ... Eso es lo que hace reír a la gente, y, hay que 
confesarlo, al ilustrador... Mi pintura está en este mundo. Lo que no sabría decir 
es si está ahí por influencia profunda de Quevedo o si he llegado a Quevedo de 
manera natural, por la marcha de mi pintura. O las dos cosas7.
Comparemos un pasaje de Quevedo con una imagen de Ochoa para ilustrar estas decla-
raciones ochoescas.
2. La presentación plástica de las dos obras y el diálogo con el 
texto
El pupilaje del Domine Cabra fue publicado en 1979 por la Editorial Casariego. En una 
caja de cartón de 39,5 x 51,5 cm. revestida de tela marón, se encuentran 15 folletos de 38,7 
x 50,7 cm. sobre papel de unos 300 g. El primer folleto está vacío, y en el segundo figuran 
los datos editoriales8. Una «INTRODUCCION» en los folletos 3 y 4 precede los paratextos 
«AL LECTOR» del folleto 5, y «A DON FRANCISCO DE QUEVEDO / LUCIANO SU 
AMIGO» en el sexto folleto; «APROBACION» con firma de Esteban de Peralta y «DE-
DICATORIA» vienen en el folleto 7. El texto tomado del Buscón de Quevedo consta de 
dos capítulos : los folletos 8 y 9 contienen el capítulo primero «DON PABLOS / CUEN-
TA QUIÉN ES Y DE DÓNDE», y los folletos 10 a 11 contienen el capítulo tercero «DE 
CÓMO FUÍ A UN PUPILAJE POR CRIADO / DE DON DIEGO CORONEL», con firma 
facsímil de Francisco de Quevedo al final. El folleto 13 lleva la «TRANSICION FINAL», 
texto del propio Rafael Casariego. El folleto 149 nos proporciona los datos de la tirada, y el 
7.	 Idem, ibidem.	
8.	 R°	1:	«EL	PUPILAJE	/	DEL	/	DOMINE	CABRA».	V°	1:	«TIEMPO	PARA	LA	ALEGRIA	/	Colección	de	bibliofilia	
creada	y	dirigida	por	Rafael	Casariego».	R°	2:	«FRANCISCO	DE	QUEVEDO	/	EL	PUPILAJE	/	DEL	/	DOMINE	CA-
BRA	/	Con	diez	litografías	originales	en	colores,	directamente	realizadas	/	sobre	piedra,	y	dos	aguafuertes	e	
introducción	/	por	/	LUIS	GARCIA-OCHOA	/	Transición	final	/	por	/	RAFAEL	CASARIEGO	/	*	(E	A	B)	/	EDICIONES	
DE	ARTE	Y	BIBLIOFILIA*MADRID».	V°2:	«EDICIONES	DE	ARTE	Y	BIBLIOFILIA	/	DEP.LEGAL:	M.	4087-1979	–	ISBN:	
84-85005-37-6	–	DIAZ-CASARIEGO,	EDITOR.	CALLE	PONZANO,	69	–	TEL.	442	43	39	–	MADRID	-3».
9.	 «ESTA	EDICION,	TRIGESIMO	PRIMER	TITULO	DE	LA	COLLECCION	DE	BIBLIOFILIA	/	“TIEMPO	PARA	LA	ALE-
GRIA”,	CONSTA	DE	LOS	SIGUIENTES	EJEMPLARES:	 [en	 rojo]	diez	ejemplares	 /	numerados	del	1	al	10	 /	que	
contienen	diez	litografías,	dos	aguafuertes,	/	un	dibujo	y	los	dos	aguafuertes	citados	/	estampados	después	
de	haber	sido	/	rayadas	las	planchas.	/	[en	rojo]	doscientos	quince	ejemplares/	numerados	del	1	al	215	/	que	
contienen	diez	litografias	y	dos	aguafuertes	/	[en	rojo]	veinticinco	ejemplares	/	numerados	del	I	al	XXV	para	
los	colaboradores	/	con	diez	litografías	y	dos	aguafurtes.	/	[en	rojo]	cinco	ejemplares/	marcados	con	las	letras	
A,	B,	C,	D	y	E	/	para	la	Biblioteca	Nacional	y	el	Depósito	legal	/	[en	rojo]	EJEMPLAR/	[en	manuscrito	color	negro]	
C	/	TODAS	LAS	LITOGRAFIAS	Y	AGUAFUERTES	DE	ESTA	EDICION	ESTAN	NUMERADOS	/Y	FIRMADOS	POR	LUIS	
GARCIA-OCHOA,	ASI	COMO	LOS	DIBUJOS	Y	LA	INTRO-	/	DUCCION.	/	LAS	PIEDRAS	SOBRE	LAS	QUE	EL	PINTOR	
REALIZO	LAS	LITOGRAFIAS	/	PARA	ESTE	LIBRO,	SE	INUTILIZARON	POR	SI	SOLAS	Y	SUCESIVAMENTE	EN	EL	/	
PROCESO	DE	ESTAMPACION	DE	CADA	COLOR.	SUPERPUESTO.	NO	SE	PODRA	ESTAM-	/	-PAR	POR	LO	TANTO	
NINGUNA	OTRA	LITOGRAFIA	DE	ESTA	OBRA	/	TERMINADA	LA	/	ESTAMPACION	DE	LOS	AGUAFUERTES,	LAS	
DOS	PLANCHAS	GRABADAS	POR	LUIS	 /	GARCIA-OCHOA	FUERON	RAYADAS	ANTE	NOTARIO».	V°	1:	virgen.	
R°	2:	«ESTE	LIBRO	LO	IMPRIMIO	JULIO	SOTO.	LAS	LITOGRAFIAS	/	Y	LOS	AGUAFUERTES	ORIGINALES	LOS	ES-
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15, el último, queda vacío. La presente tirada consta de 215 ejemplares numerados del 1 al 
215, diez ejemplares numerados del 1 al 10, 25 ejemplares numerados del I al XXV para los 
colaboradores, y 5 ejemplares marcados con las letras A, B, C, D y E para la Biblioteca Na-
cional y el Depósito legal. Las obras origniales vienen insertadas en hoja suelta dentro de 
los folletos, excepto el primero y el último que suelen estar vacíos. Algunos folletos llevan 
ora un gaufrado, ora un dibujo de Ochoa reproducido con impresión clásica.
Las Zahurdas de Plutón ha sido publicada en 1976, también por la Editorial Casa-
riego. El libro de 39,5 x 51,5 cm. es de cartón cubierto de tela color negro. Consta de 13 
folletos de 38,7 x 50,7 cm. sobre papel de unos 300 g. El primer folleto y el último están 
vacíos, el título de la obra seguida de los datos bibliográficos están en el folleto 210; este 
folleto lleva dentro el retrato grabado de Quevedo en hoja suelta y las dimensiones de la 
chapa son de 24 x 32 cm; el grabado lleva en la parte inferior derecha al lápiz la firma «G. 
Ochoa», con la letra «A» en el lado inferior izquierdo. 
Notemos la tradicional presencia del retrato de Quevedo. Ochoa mantiene esta prác-
tica en todas sus obras salvo una: El pupilaje del Domine Cabra. La ruptura de Ochoa con 
este rasgo de la tradición –el típico retrato- parece limitarse a la ilustración del Buscón, 
obra que vale pues como declaración de principios, aunque éstos parezcan ablandarse 
posteriormente, como lo hemos dicho. Precisemos que otros artistas como François Ma-
réchal por ejemplo, ilustrador del «Testamento de Don Quijote», o Manuel Menan ilus-
trador de los Poemas amorosos, mantienen también esta tradición editorial parnasiana.
El folleto 3 contiene la «INTRODUCCION» precedida por la frase «La rareza es una 
de las partes integrantes de lo bello», cita de Baudelaire traducida al español. El folleto 4 
abarca en el primer recto «CARTA A UN AMIGO SUYO» firmada por Don Francisco 
de Quevedo Villegas, «PROLOGO AL INGRATO / Y DESCONOCIDO LECTOR» en el 
primer verso, y empieza en el segundo recto el texto del «DISCURSO» en el que aparece 
el número de página 3. A continuación, el texto del «DISCURSO» se extiende hasta el 
folio 11 y acaba con la página numero 31. Cada folio lleva una litografía original en hoja 
suelta. El folio 12 proporiciona los datos de tirada11: 225 ejemplares numerados del 1 al 
TAMPARON	A	MANO	/	MANUEL	REPILA	Y	PEDRO	ARRIBAS	RESPECTIVAMENTE.	LA	/	ENCUADERNACION	LA	
REALIZARON	ALFONSO	Y	MIGUEL	RAMOS.	/	MADRID,	FEBRERO	DE	MCMLXXIX.	/	LAVS	DEO».
10.	 R°	1:	«LAS	ZAHURDAS	DE	PLUTON».	V°	1	«TIEMPO	PARA	LA	ALEGRIA	/	Coleccióón	de	bibliofilia	creada	y	
dirigida	por	Rafael	Casariego».	R°	2:	[con	tinta	negra]	firma	facsímil	de	Quevedo,	seguida	de	«LAS	/	ZAHUR-
DAS:	DE	PLUTON	/	Con	una	colección	de	diez	litografías	originales	/	directamente	realizadas	sobre	la	piedra	
/	y	un	aguafuerte	por	/	[en	facsímil	con	tinta	azul	oscuro]	García-Ochoa	/	Introducción	/	por	/	[en	facsímil	con	
tinta	azul	oscuro]	Rafael	Casariego	/	EDICIONES	DE	ARTE	Y	BIBLIOFILIA*MADRID».	V°	2:	«EDICIONES	DE	ARTE	
Y	BIBLIOFILIA	/	DEP.LEGAL	:	M.	775-1976	–	ISBN	:	84-85005-31-7	–	DIAZ-CASARIEGO,	EDITOR	–	PONZANO,	69	–	
TEL.	254	43	39	–	MADRID	-3».
11.	 R°	1:	«ESTA	EDICION,	DECIMOSEPTIMO	TITULO	DE	LA	COLLECCION	DE	BIBLIOFILIA	/	“TIEMPO	PARA	LA	
ALEGRIA”,	CONSTA	DE	LOS	SIGUIENTES	EJEMPLARES:	/	[en	rojo]	doscientos	veinticinco	ejemplares	/	numera-
dos	del	1	al	225	que	contienen	/	un	aguafuerte	y	diez	litografías	originales	en	colores	/	[en	rojo]	veinte	ejem-
plares	/	numerados	del	I	al	XX	para	los	colaboradores	/	con	un	aguafuerte	y	diez	litografías	originales	en	colo-
res	/	[en	rojo]	cinco	ejemplares	/	marcados	con	las	letras	A,	B,	C,	D	y	E	/	para	la	Biblioteca	Nacional	y	el	Depósito	
legal	/	EJEMPLAR	/	A	/	TODAS	LAS	LITOGRAFIAS	Y	EL	AGUAFUERTE	DE	ESTA	EDICION	ESTAN	NUMERADOS	Y	
FIRMADOS	/	POR	EL	AUTOR	/	LAS	PIEDRAS	SOBRE	LAS	QUE	LUIS	GARCIA-OCHOA	REALIZO	LAS	LITOGRAFIAS	
PARA	ESTA	OBRA	/	SE	INUTILIZARON	POR	SI	SOLAS	Y	SUCESIVAMENTE	EN	EL	PROCESO	DE	ESTAMPACION	DE	
CADA	/	COLOR.	/	NO	SE	PODRA	ESTAMPAR,	POR	LO	TANTO,	NINGUNA	OTRA	LITOGRAFIA	CON	DICHAS	/	PIE-
DRAS.	LA	PLANCHA	GRABADA	AL	E	POR	GARCIA-OCHOA	HA	SIDO	RAYADA	ANTE	NOTARIO».	V°	1:	viergen.	
R°	2:	«LAS	LITOGRAFIAS	Y	AGUAFUERTE	DE	ESTA	OBRA	SE	ESTAMPARON	EN	EL	/	ESTUDIO	DE	TALLA	DULCE	
Y	LITOGRAFIA	“ARTE	Y	BIBLIOFILIA”.	EL	TEXTO	/	SE	IMPRIMIO	EN	UNION	GRAFICA.	SE	ENCUADERNO	LA	EDI-
CION	EN	EN-	/	CUADERNACION	RAMOS.	MADRID,	FEBRERO	DE	MCMLXXVI	/	LAVS	DEO».	
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225, 20 ejemplares para colaboradores numerados del I al XX, y 5 ejemplares marcados 
con las letras A, B, C, D y E para la Biblioteca Nacional y el Depósito legal.
Con El pupilaje del Domine Cabra de 1979, Ochoa confirma la ruptura con la tradi-
ción parnasiana. Ésta ya venía anunciada con Las Zahurdas de Plutón de 1976. Mantiene 
además Ochoa una unidad gráfica en ambas obras. El pupilaje es una continuación de las 
Zahurdas, y sendas obras reunidas aparecen como una experimentación plástica. 
Ambas obras funcionan como un díptico que refuerza la ruptura. Las ilustraciones 
clásicas son la reproducción de una norma colectiva, cuando las imágenes de Ochoa 
corresponden con un proceso plástico de investigación individual.
Los seres de Ochoa son muchedumbre, casi nunca individuos; pierden su identidad 
fundiéndose en la masa anónima. Este hombre-masa se ubica tanto en el siglo áureo 
como en el siglo XX o XXI, como si no cambiase la condición humana:
Las gentes del mundo urbano y superpoblado de hoy, rebosante de masas y ca-
rencias, un conglomerado de hombres y mujeres [...] prisioneros de su egoísmo 
y su temor, que pasan observando a sus semejantes con miradas de reojo, esa 
mirada oblicua que pone el pintor en los ojos de sus personajes y en la que se 
refleja la menguada conciencia de individualidad entre los hombres masificados 
y que parece anular su derecho a sentirse personas. Pocos cuadros habría más 
expresivos de ciertas intenciones del hombre en trance de deshumanización de 
nuestro tiempo, pocos más elocuentes para evidenciar las vivencias en las que 
arraiga la visión del mundo de García Ochoa12.
La sociedad es infierno según Ochoa, se nutre de las identidades y deshumaniza al hombre 
masificándolo. Estos hombres-masa, faltos de identidad y humanidad, se vuelven mons-
truos grostescos. Repelentes y ridículos, suscitan una reacción burlesca. Lo Grostesco y lo 
burslesco, lo hereda Ochoa de Quevedo. Ochoa confiesa la influencia en su arte del tene-
brismo de los barrocos a los que vincula con la pintura negra de Francisco Goya y Lucientes:
Yo me reconozco detrás de la pintura negra de Goya, detrás del tenebrismo de 
nuestros barrocos13.
Hemos evocado en el Congreso de la S.H.F. de Angers 200714 la influencia que pudieron 
tener sobre Goya, tanto las ilustraciones de Clowet a los Sueños y discursos como el pro-
pio texto de los Juguetes. Nos preguntamos hoy, en qué medida se podría esbozar la idea 
de una esfera de influencias entre Arcimboldo, Quevedo, Goya, y Ochoa.
El potencial iconográfico del texto quevediano, se debe a su interés por las artes 
visuales. Quevedo conocía a Diego Velázquez15, y el propio Quevedo tomaba a veces el 
pincel. Luis de Góngora le dedicó un soneto burlesco16. 
12.	 Lafuente	Ferrari	(1987:	16).	
13.	 Pereda	(1979).
14.	 Marigno	(2008:	61-68).
15.	 «No	debemos	olvidar	su	relación	con	pintores,	comenzando	por	Velázquez,	del	que	sabemos	por	Palomino	
que	lo	retrató,	aunque	al	parecer	aún	no	conocemos	el	original,	sino	tres	repeticiones	inmediatas	en	fecha,	una	
de	ellas,	muy	reproducida,	existente	en	el	Instituto	de	Valencia	de	Don	Juan.	Es	indudable	que	el	poeta	lo	vería	
pintar,	y	no	sólo	su	retrato;	vería	las	obras	que	tenía	en	su	taller	y	asimismo	hay	que	suponer	que	hablarían	de	
pintura	y	concretamente	de	la	del	propio	pintor	sevillano».	(Ver	Pozuelo	Yvanvo,	1980:	424-425).	
16.	 Luis	de	Góngora,	«¿Quién	se	podrá	poner	contigo	en	quintas».
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Quevedo dedicó a la pintura dos textos poéticos: «El pincel», y «En alabanza de 
la pintura de algunos pintores españoles». La imagen en Quevedo radica no sólo en su 
poesía, sino que también en su prosa.
Sea cual sea el género, Quevedo pinta con palabras. La descriptio quevediana por su 
abundancia y precisión, se vuelve imagen iconotextual:
Aunque Quevedo sea quizás el escritor de nuestro Barroco que se mantiene más 
sujeto y atento a los preceptos y recursos de la retórica clásica tradicional, cree-
mos que [...] obedece a una espontánea tendencia y especial sensibilidad para lo 
visual y pictórico17.
Magherita Levisi estableció parentescos entre el Bosco y las imágenes iconotextuales de 
Quevedo, en particular en el caso de Los Sueños y discursos18. Establece también paren-
gones entre la prosografía quevediana y Arcimboldo, debido a la presencia en ambos 
casos de unidades autónomas que, integradas en un sistema globalizante, constituyen 
una imagen unificadora19.
Casi podría preguntarse Ochoa si, mediante el texto de El Buscón y los Sueños, no 
son Arcimboldo, Goya y muchos más quienes están inflluyendo, también, en su arte y 
visión del mundo.
Quevedo interviene como un catalizador, que ha asimilado las influencias especu-
lares de Arcimboldo para influir, luego, en ciertos aspectos de la obra de Goya. Ochoa, 
al «ilustrar» El Buscón y los Sueños, sintetiza a su vez todas estas influencias plásticas y 
textuales.
Miremos estas hipótesis comparando la imagen posográfica del licenciado Cabra 
del Buscón de Quevedo, con el grabado de Ochoa. 
3. Un ejemplo de relación texto/imagen en García-Ochoa
Empezamos con una descripción física global del licenciado, contextualizado en su ám-
bito cotidiano:
Él era un clérigo cerbatana, largo sólo en el talle [...]20.
Pues su aposento, aun arañas no había en él. Conjuraba los ratones de mie-
do que no le royesen algunos mendrugos que guardaba. La cama tenía en el 
suelo, y dormía siempre de un lado por no gastar las sábanas21.
Quevedo viaja luego por todos los detalles de su rostro, recorriéndolo desde la parte 
superior hasta la parte inferior, y, luego, Quevedo divide el resto del cuerpo matemática-
mente en dos partes, cuyo centro es la talla:
[...] una cabeza pequeña, pelo bermejo (no hay más que decir para quien sabe el 
refrán), los ojos avecindados el en cogote, que parecía que miraba por cuévanos, tan 
17.	 Orozco	Díaz	(1982:	417).	Recordemos	también	el	concepto	de	«prosografía»	de	José	María	Pozuelo	
Yvancos.	
18.	 Levisi	(1963:	163-200).
19.	 Idem	(1968:	217-235).
20.	 Quevedo	(1988:	101).
21.	 Quevedo	(1988:	102-103).
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hundidos y escuros, que era buen sitio el suyo para tiendas de mercaderes; la nariz, 
entre Roma y Francia, porque se le había comido de unas buas de resfriado, que aun 
no fueron de vicio porque cuestan dinero; las barbas descoloridas de la boca vecina, 
que, de pura hambre, parecía que amenazaba a comérselas; los dientes, le faltaban 
no sé cuantos, y pienso que por holgazanes y vagamundos se los habían desterrado; 
el gaznate largo se iba a buscar de comer forzada de la necesidad [...]22.
El aguafuerte de Ochoa no representa sino el rostro; notamos a la vez analogías y dife-
rencias con el texto de Quevedo. El pelo bermejo y la alusión simbólica del paréntesis 
de Quevedo desaparcen, generando pérdidas semánticas debido a la elección del agua-
fuerte en blanco y negro en vez de la litografía en color. Perdemos la alusión despectiva 
al pelirrojo Judas. Lo mismo con «las barbas descoloridas», representadas aquí en negro, 
lo cual tiene consecuencias semánticas ya que la permanencia de lo pelirrojo a pesar de 
las canas desaparece. La cabeza ya no es «pequeña» sino que estirada. Los ojos parecen 
más o menos «hundidos y escuros» pero ya no «avecindados en el cogote», con lo cual 
se pierde la imagen quevediana del avestruz. La nariz parcere entre «Roma y Francia», 
pero, desconectada del sistema general de los demás referentes quevedianos, pierde su 
sentido original. Desaparecen el gaznate, la nuez, y los dientes «desterrados» con sus 
connotaciones. 
Quevedo sigue la descriptio «mirando de medio abajo23», pareciéndose el Domine 
Cabra a «tenedor o compás24», mientras que Ochoa sólo retoma esta delgadez exhibien-
do unas manos delgadísimas. 
La descriptio prosográfica de Quevedo consigue evocar la nuez y el gaznate ocul-
tados por una barba larguísima, que casi se come el licenciado: ¿cómo hubiera podido 
representar Ochoa un gaznate y una nuez ocultadas por una barba larguísima? Percibi-
mos los límites de representación de la imagen iconográfica cuando ésta se enfrenta al 
texto. La imagen de Quevedo escanea al Licenciado, mientras que la imagen ochoesca 
sólo puede ser «bidimensional». No se trata de comparaciones, pero las potencialidades 
prosográficas parecen superar las iconográficas. 
Notamos sin embargo una tonalidad grotesca, que sugiere una lectura satírica del 
personaje por parte de ambos. La imagen de Ochoa dista mucho de la de Quevedo, sin 
embargo, la visión de ambos desprende un sentimiento lo sufientemente parecido para 
que sintamos un parentesco sensible. 
Las escenas de comida dehumanizan al ser humano transformándolo en hombre-
masa, o en animales-masa amontonados en torno a un mendrugo. En las escenas de 
grupos sentimos la influencia de Arcimboldo y de Quevedo en Ochoa:
Sentámonos nosotros, y yo, que vi el negocio malparado y que mis tripas pe-
dían justicia, como más sano y más fuerte que los otros, arremetí al plato, como 
arremetieron todos, y emboquéme de tres mendrugos los dos, y el un pellejo. 
Comenzaron los otros a gruñir; al ruido entro Cabra, diciendo : - «Coman como 
hermanos, pues Dios les da con qué? No riñan, que para todos hay»25.
22.	 Idem	(1988:	101-102).
23.	 Idem	(1988:	102).
24.	 Idem, ibidem.
25.	 Idem	(1988:	106).
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Conclusión
Ochoa nos proporciona un nuevo enfoque sobre secuencias menos conocidas de los 
textos quevedianos.
El artista inventa un nuevo tipo de diálogo entre la vertiente gráfica y la textual. No 
ilustra una obra aislada sino un corpus de obras, no ilustra un texto determinado sino 
una escritura. Ochoa abandona la idea del libro como unidad de medida del arte de ilus-
trar, y toma como nueva referencia el corpus definido a partir de un estilo determinado 
de escritura.
Sin embargo, nutriéndose de la prosografía quevediana, Ochoa acaba integrando 
en su arte influencias literarias y plásticas de épocas anteriores. 
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